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Das musikalische Zitat bei Krzysztof Penderecki –
Verwendung und Wirkung
Die Verwendung musikalischer Zitate ist sicherlich keine Erscheinung,
die sich ausschließlich auf die zeitgeno¨ssische Musik beschra¨nkt; viel-
mehr haben Komponisten auch in den vergangenen Jahrhunderten
Zitate aus eigenen und aus fremden Werken in ihre Kompositionen
integriert. So verwendet Mozart in der Tafelszene seines Don Gio-
vanni drei Zitate aus damals ha¨ufig gespielten Opern, zuletzt ein
Zitat aus Le Nozze di Figaro, das von Leporello auf der Bu¨hne mit
den Worten kommentiert wird:
”
Die Musik kommt mir a¨ußerst be-
kannt vor!“1 Dies ist mehr als ein kleiner musikalischer Scherz; erstens
hat das Zitat von Figaros Arie Non piu` andrai in der gegebenen Si-
tuation symbolischen, auf das folgende Geschehen vorausdeutenden
Charakter, es erscheint als eine
”
Warnung an den Leichtsinnigen“,2
zweitens ist das Moment des Erkennens oder zumindest des Bekannt-
Erscheinens wesentlich: Auch das Opernpublikum aus Mozarts Zeit
wird die Melodie erkannt und sich durch Leporellos Kommentar nur
besta¨tigt gefu¨hlt haben in dem Gedanken:
”
Diese Melodie ist mir
nicht neu. Das habe ich doch schon einmal irgendwo geho¨rt!“ Eine
gewisse Kenntnis des Repertoires ist also Voraussetzung fu¨r das Ver-
sta¨ndnis des Zitats – ohne sie kann das Erkennen nicht stattfinden,
und das Zitat wu¨rde ohne sie seine Wirkung der Erinnerung an etwas
aus anderem Kontext Bekanntes verfehlen.
Im Schaffen von Krzysztof Penderecki kommt der Verwendung mu-
sikalischer Zitate ein besonderer Stellenwert zu. Musikalische Zitate
werden hier nicht nur ha¨ufig, sondern vor allem auch in ausgespro-
chen vielfa¨ltiger Weise und mit den unterschiedlichsten Intentionen
1Im italienischen Original:
”
Questa poi la conosco pur troppo“ (
”
Diese [Musik]
nun kenne ich leider.“). Die beiden anderen in Mozarts Don Giovanni zitierten
Melodien stammen aus Una cosa rara von Vicente Mart´ın y Soler und aus Fra
due litiganti il terzo gode von Giuseppe Sarti.
2Werner Oehlmann, Oper in vier Jahrhunderten, Stuttgart/Zu¨rich 1984, S. 299.
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eingesetzt, die bei Weitem u¨ber die bloße Erinnerung an Bekanntes
und die Erzeugung eines Wiedererkennungseffekts hinausgehen. Aus
einem Zusatz zu einem auch ohne diesen bestehenden Werk wird ein
Mittel der Komposition, ein Prinzip der musikalischen Gestaltung. Es
geht im Folgenden keineswegs darum, alle Zitate im Werk Pendere-
ckis aufzuzeigen, sondern vielmehr bestimmte Zitattypen vorzustellen
und ihrer Funktion im jeweiligen Kontext nachzugehen.
In der eingangs erwa¨hnten Tafelszene aus Mozarts Don Giovan-
ni erklingen musikalische Zitate aus dem dem Publikum bekannten
Opernrepertoire. Eine gewisse Verspottung dieses Repertoires3 ver-
mischt sich mit die Handlung betreffender tieferer Symbolik. Eine
vergleichbare Art und Weise des Zitatgebrauchs findet sich auch in
Pendereckis
”
Sacra rappresentazione“ Paradise Lost (1976–78), und
zwar im 1. Akt, wenn Adam den Tieren ihre Namen gibt. Die von ei-
nem Kinderchor dargestellten Tiere laufen in dieser Szene paarweise
u¨ber die Bu¨hne und geben unterschiedliche, fu¨r die jeweilige Tierart
charakteristische Gera¨usche von sich: Die Lo¨wen bru¨llen, die Elefan-
ten trompeten usw. Nur der Schwan schweigt als einziges der auftre-
tenden Tiere. Er wird von Penderecki nicht durch die Nachahmung
bestimmter Laute, sondern durch ein musikalisches Zitat charakteri-
siert: Bei seinem Auftritt erklingen in den Violinen zwei Takte aus




In Lohengrin erscheint das zitierte Motiv zum ersten Mal im Vor-
spiel (in gleicher Lage und Besetzung wie bei Penderecki); im 1. und
im 3. Akt ist es mit dem Erscheinen des Schwanes in Beziehung ge-
setzt. Wa¨hrend das Motiv bei Wagner die gesamte Oper durchzieht,
taucht es bei Penderecki nur ein einziges Mal, an der angegebenen
Stelle, auf. Es bildet zu dem es umgebenden musikalischen Kontext
einen Kontrast und erklingt vo¨llig unerwartet, fu¨r den Ho¨rer u¨berra-
schend. Seine Funktion ist – a¨hnlich wie bei dem genannten Beispiel
3
”
Und nun ist es ein pra¨chtiger Einfall des Meisters, uns einige Lieblingsstu¨cke
von 1787 ho¨ren zu lassen und sie im Text zu verspotten.“ Arthur Schurig,
W. A. Mozart, Leipzig 1923, S. 249, zitiert nach Gernot Gruber, Artikel Zitat,
in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Aufl., Sachteil, Bd. 9, Kassel
1998, Sp. 2402.
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aus Don Giovanni – eine doppelte: Erstens dient es der musikalischen
Charakterisierung des Schwans, erfu¨llt also eine die Handlung betref-
fende inhaltliche Funktion, und zweitens stellt es eine Anspielung auf
das traditionelle Opernrepertoire dar,4 die – die Bekanntheit des Zi-
tats vorausgesetzt – das Publikum gewiss zum Schmunzeln bringt.
Fu¨r die musikalische Struktur des Werks bzw. der Szene ist es je-
doch ohne Bedeutung; es bleibt ein einmaliger Einschub in dem es
umgebenden Gefu¨ge.
Das Motiv aus Lohengrin ist nicht das einzige in Paradise Lost
verwendete musikalische Zitat. Zwei andere Zitate sind zu nennen,
die sich in der Art ihrer Verwendung von dem Lohengrin-Zitat unter-
scheiden. Im 2. Akt, an der Stelle, wo der Messias seine Bereitschaft
verku¨ndet, sich fu¨r die Menschheit zu opfern, zitiert Penderecki den
ersten Choral aus Bachs Johannes-Passion:
”
O große Lieb, o Lieb
ohn’ alle Maße“. Diesen Choral kombiniert Penderecki mit einem eige-
nen Chorsatz: Zuna¨chst singt der Coro II die erste Ha¨lfte des Chorals
a cappella,5 nach sechs Takten wird der Coro I interpoliert, der be-
gleitet von Streichern und Ro¨hrenglocken einen inhaltlich der Aussage
des Bach’schen Chorals entsprechenden Text vortra¨gt.6 Nach dieser
Interpolation folgt im Coro II die zweite Ha¨lfte des Bachchorals –
zuna¨chst wieder a cappella gesungen und dann in den beiden letzten
Takten durch die mit den Singstimmen colla parte gefu¨hrten Strei-




eigentlichen Zitat“ zu unterscheiden ist. Vgl. Mie-
czys law Tomaszewski, Penderecki: ,Alles aufnehmen, was entstanden ist . . . ‘,
in: The Music of Krzysztof Penderecki. Poetics and Reception. Studies, Essays
and Materials, hrsg. von dems., Krakau 1995, S. 99.
5Nur eine Stelle ist gegenu¨ber der Bach’schen Vorlage vera¨ndert: Im sechsten
Takt des Choralzitats stehen zusa¨tzlich zu der halben Note f auf die erste
und zweite Za¨hlzeit noch zwei Viertelnoten f und F. Bei Bach erscheinen diese
beiden Viertelnoten im Basso continuo, der an dieser Stelle von der Bassstimme
des Chores abweicht. Die U¨bernahme der beiden Noten in die Bassstimme des
Chores erkla¨rt sich damit, dass der Chor bei Penderecki a cappella singt und
der begleitende Continuo entfa¨llt.
6
”
Love hath abounded / New heaven and earth / Shall to the ages rise.“
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cher versta¨rkt.7 Beide Cho¨re gemeinsam beschließen den Abschnitt.
Verglichen mit dem Lohengrin-Zitat ist das Zitat aus der Johannes-
Passion sta¨rker in den es umgebenden musikalischen Kontext ein-
gearbeitet. Anders als das vollkommen originalgetreu zitierte Motiv
Wagners erfa¨hrt es geringfu¨gige Vera¨nderungen durch den Kompo-
nisten.8
Noch ein weiteres musikalisches Zitat verwendet Penderecki in Pa-
radise Lost : die Melodie des gregorianischen Chorals Dies irae. Sie
erscheint in den Szenen 17–19 des 2. Akts, den ersten drei Visionssze-
nen. Die Visionsszenen werden von einer Passacaglia begleitet, in der
zu dem zwo¨lfto¨nigen Bassthema die von den Bass-Stimmen des Cho-
res gesungene Melodie des Dies irae als Kontrapunkt hinzukommt. In
der ersten und in der dritten Visionsszene tritt das Dies-irae-Zitat in
dieser kontrapunktischen Funktion mehrfach auf. In der zweiten Visi-
onsszene kommt zwar kein
”
wo¨rtliches“ Zitat des Dies irae vor, wohl
aber ein dem Zitat a¨hnliches Thema. Die Melodie des Dies irae wird
so zum Anknu¨pfungspunkt und zur Inspiration fu¨r eigene Melodiebil-
dungen. Hier und auch als Kontrapunkt zum Bassthema der Passa-
caglia ist das Dies irae mehr als nur ein in einen anderen Kontext
eingefu¨gtes Zitat; anders als das zu Beginn erwa¨hnte Lohengrin-Zitat
erscheint es in dem es umgebenden Rahmen nicht als etwas Unerwar-
tetes, Fremdes und damit U¨berraschendes, sondern es wird zu einem
fu¨r den musikalischen Aufbau der Szene grundlegenden Element.
Schon die drei in Paradise Lost verwendeten Zitate unterscheiden
sich also betra¨chtlich hinsichtlich ihrer Verwendung und ihrer Wir-
kung und geho¨ren zwei verschiedenen
”
Zitattypen“ an: das Zitat als
einmalige Anspielung und das Zitat mit struktureller Bedeutung fu¨r
die Komposition. Diese beiden Zitattypen lassen sich auch in anderen
Werken Pendereckis wiederfinden. So kommt das Zitat als Anspielung
zum Beispiel in der zweiten, der so genannten
”
Weihnachtssymphonie“
(1980) vor, wo das Anfangsmotiv des Weihnachtsliedes Stille Nacht
7Eine A¨nderung gegenu¨ber dem Bach’schen Chorsatz findet sich in T. 29–31, wo
sich die Bassstimme teilt und nun in parallelen Oktaven singt. Auch hier ist
die fehlende Continuostimme in die Bassstimme des Chores u¨bernommen (vgl.
Anm. 5).
8Siehe Anm. 5 und 7.
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dreimal erklingt, aber keinen Einfluss auf die Gesamtkonzeption des
Werks oder eines Abschnitts desselben nimmt.9
Ein Zitat mit grundlegender struktureller Bedeutung fu¨r die Kom-
position (vergleichbar dem Dies irae in Paradise Lost) verwendet
Penderecki dagegen bereits in seiner Lukas-Passion (1965–66). Mit
diesem Werk knu¨pft der Komponist an die Tradition der Passions-
vertonungen an, in welcher er Johann Sebastian Bach als sein Haupt-
vorbild betrachtet.10 (Bemerkenswert ist, dass er mit der Wahl des
Lukas-Evangeliums gerade auf den Passionstext zuru¨ckgreift, den
Bach nicht vertont hat. Dennoch bestehen in vielerlei Hinsicht Par-
allelen zwischen den Passionsvertonungen Bachs und derjenigen Pen-
dereckis, so zum Beispiel schon rein a¨ußerlich in der Unterteilung
des Werks in zwei gleich lange Abschnitte.) Penderecki setzt seinem
großen Vorga¨nger eine Art musikalisches Denkmal, indem er in eini-
gen Sa¨tzen der Passion das so genannte Bach-Motiv (b-a-c-h) ver-
wendet. Mit diesem musikalischen Zitat verweist er nicht nur auf den
Komponisten der Kunst der Fuge, der das Motiv dort selbst in der
letzten unvollendeten Fuge gebraucht, sondern auch auf die an J. S.
Bach anknu¨pfende, lange Tradition der Verwendung des Bach-Motivs.
Das Zitat ist hier also Ausdruck der Verehrung, es erscheint als mu-
sikalische Hommage. Doch dies ist nicht seine einzige Funktion. Dar-
u¨ber hinaus hat es, vergleichbar dem schon erwa¨hnten Dies-irae-Zitat
aus Paradise Lost, eine grundlegende Bedeutung fu¨r den komposito-
rischen Aufbau.11 Das Bach-Motiv tritt keineswegs nur als einmalige
Einfu¨gung auf, sondern wird zum Bestandteil von Zwo¨lftonreihen und
erscheint auch in transponierter Form sowie im Krebs.12 In dem es
umgebenden musikalischen Kontext ist es kein Fremdko¨rper, sondern
wird vielmehr vollsta¨ndig in ihn integriert.




Penderecki admits that Bach and Brahms are among the composers from whom
he has learned most. In the tradition of passion music he considers Bach his
chief model.“ Paul S. Minear, Death Set to Music, Atlanta 1987, S. 96.
11Wolfram Schwinger weist darauf hin, dass der A-cappella-Psalm Miserere auch
”
polyphone Arbeit u¨ber b-a-c-h“ heißen ko¨nnte. Vgl. Wolfram Schwinger, Pen-
derecki. Begegnungen, Lebensdaten, Werkkommentare, Stuttgart 1979, S. 211.
12Ebd., S. 212.
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Außer dem Bach-Motiv kommt in der Lukas-Passion noch ein wei-





Heiliger Gott“) entnommenes Motiv,
das erstaunliche A¨hnlichkeiten zum Bach-Motiv aufweist: Wie das
Bach-Motiv besteht es aus vier verschiedenen To¨nen und ist durch
die Folge Halbtonschritt – Sprung – Halbtonschritt charakterisiert
(f-e-cis-d).13 Beide Motive tragen dazu bei, eine Verbindung zur Tra-
dition geistlicher Musik herzustellen und Pendereckis Werk in diese
Tradition einzureihen.
Dieses Fortsetzen der Tradition hat der Komponist selbst oft als sein
Hauptanliegen hervorgehoben.14 Er bezeichnet die Lukas-Passion als
seinen ersten Versuch, eine musikalische Sprache zu finden, die nicht
nur modern ist, sondern die auch Elemente aus der Vergangenheit ver-
wendet.15 Mit dem Anknu¨pfen an die Tradition, das sich neben den
Ru¨ckgriffen auf Kompositionsstile vergangener Epochen auch in der
Verwendung musikalischer Zitate a¨ußert, ist der Begriff der Synthe-
se untrennbar verbunden. Diesen Begriff definiert Penderecki als ein
”
Einbeziehen von allem, was schon entstanden ist“.16 Nur durch die
Synthese sei es, so Penderecki, mo¨glich, den Graben zwischen Ku¨nst-
13Siehe hierzu auch Ray Robinson/Allen Winold, Die Lukas-Passion von Krzysz-
tof Penderecki, Celle 1983, S. 67f.
14Die folgende A¨ußerung Pendereckis u¨ber die Bedeutung der Tradition fu¨r seine
scho¨pferische Arbeit sei hier nur beispielartig und stellvertretend fu¨r eine ganze
Reihe a¨hnlicher A¨ußerungen angefu¨hrt:
”
With all the complications of new disco-
veries in music, we have to stop our lives and think about history, to think about
tradition. This is very important. Without tradition I could not write St. Luke
or the other large pieces, and since I am older, tradition is more important to me
now. [. . . ] All I am doing now is continuing a tradition.“ Zitiert nach Ray Robin-




It [the St. Luke Passion] was my first attempt to find a musical language that was
not only modern but which also employed some elements of the past.“ Krzysz-
tof Penderecki, Labyrinth of Time. Five Addresses for the End of the Millenium,
Chapel Hill 1998, S. 75.
16Vgl. Tomaszewski, Penderecki: ,Alles aufnehmen, was entstanden ist . . . ‘, S. 118.
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ler und Publikum zu u¨berbru¨cken.17 Das erste Werk, in dem er diese
Synthese erreicht habe, sei die Oper Die schwarze Maske (1984–86).18
In der Schwarzen Maske erreicht auch die Verwendung musikali-
scher Zitate eine bisher noch nicht da gewesene Ha¨ufigkeit. Die Text-
vorlage der Oper, Gerhard Hauptmanns Drama Die schwarze Maske,
bietet hierfu¨r einen idealen Anknu¨pfungspunkt, da sie sich durch un-
terschiedliche Sprachebenen auszeichnet und Zitate aus liturgischen
Texten, aus Chora¨len und Psalmen entha¨lt.19 Auf der Ebene der
Handlung kommt es zu einem Eindringen der Vergangenheit in die
Gegenwart. In die scheinbar heile Welt einer schlesischen Kleinstadt
dringt eine Bedrohung ein, die in der vo¨llig unerwartet auftreten-
den
”
schwarzen Maske“ Gestalt annimmt. Wer oder was verbirgt sich
hinter dieser Maske? Ist es die Pest? Ein Symbol des Todes? Fu¨r
Schullers Frau Benigna ist es die Erinnerung an ihre Vergangenheit,
vor der sie geflohen war und der sie doch nicht entkommen kann.
Diesem Eindringen der Vergangenheit auf der Handlungsebene ent-
spricht auf der musikalischen Ebene das Eindringen von Zitaten aus
vergangenen Epochen der Musikgeschichte. Zitate wie Hans Leo Hass-
lers Choralmelodie Herzlich tut mich verlangen sowie Tanzmusik des
schlesischen Lautenisten Esaias Reusner tragen dazu bei, die Welt
des 17. Jahrhunderts, in der die Handlung spielt, dem Ho¨rer musika-
lisch nahe zu bringen, und dienen damit als eine Art musikalischen
17
”
I was guided by a longing for synthesis, a desire to integrate the welter of expe-
rience that is the lot of contemporary men. Each past age has left behind its own
recognizable language. Bach or Mozart knew for whom they were writing, and
knew that they would be understood. The contemporary artist, despite his lon-
ging for universality, is fragmented and alienated. For me, the conscious use of
tradition became an opportunity for overcoming this dissonance between the ar-
tist and the audience.“ Penderecki, Labyrinth of Time, S. 16.
18
”
The opera The Black Mask was really the piece that fully revealed this style
change; this is the work in which I achieved this synthesis. It is the style that I
am writing in until now. [. . . ] Yes, this work was the turning point in my musical
thinking.“ Ebd., S. 73.
19Vgl. Regina Ch lopicka, ,The Black Mask’: A Contemporary Expressionistic Vi-
sion of danse macabre, in: Krzysztof Penderecki’s Music in the Context of 20 th-
Century Theatre. Studies, Essays and Materials, hrsg. von Teresa Malecka, Kra-
kau 1999, S. 195.
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Lokalkolorits. Doch Penderecki geht noch weiter in die musikalische
Vergangenheit zuru¨ck: In Benignas Beichtszene wird Luthers Choral-
melodie Aus tiefer Not schrei ich zu dir cantus-firmus-artig einge-
setzt.20 Dies bedeutet, dass hier nicht nur eine Melodie zitiert wird,
sondern vielmehr auch ein traditionelles Kompositionsverfahren: die
Verwendung einer bestehenden Choralmelodie als Cantus firmus.
Auch aus der eigenen musikalischen Vergangenheit zitiert Pende-
recki: Wenn Benigna und der Pastor sich u¨ber Hadanks neues Te
Deum unterhalten, erklingt das Hauptthema von Pendereckis eige-
nem Te Deum (1979–80).21 Und auch aus dem Polnischen Requiem
(1980–84) wird zitiert: Als Benigna erkennt, dass sie nicht vor ihrer
Vergangenheit fliehen kann, wird sie im wahrsten Sinne des Wortes
von Todesfurcht ergriffen; wa¨hrend sie selbst schweigt, dringt eine
Altstimme von außen herein und singt das Mors stupebit aus dem
Polnischen Requiem; etwas spa¨ter erklingt das Dies irae daraus.22
Wenn auch die in der Schwarzen Maske verwendeten Zitate ganz
unterschiedlicher Art sind und aus verschiedenen musikgeschichtli-
chen Epochen stammen, so erfu¨llen Sie doch alle eine a¨hnliche Funk-
tion: Die Grenzen zwischen Vergangenheit und Gegenwart verschwim-
men; die Vergangenheit scheint plo¨tzlich nicht mehr so weit von der
Gegenwart entfernt zu sein. Auf der Ebene der Handlung dringt Be-
nignas Vergangenheit in die Gegenwart ein; die musikalische Vergan-
genheit ha¨lt Einzug in Pendereckis Musiksprache. Damit sind die
Zitate in der Schwarzen Maske in mehrerlei Hinsicht Ausdruck des
Einflusses der Vergangenheit auf die Gegenwart. Sie erlangen damit –
anders als in Paradise Lost, wo sie noch relativ selten vorkommen und
nur fu¨r den Aufbau einzelner Szenen wichtig sind – eine grundlegende
Bedeutung fu¨r die gesamte Oper und daru¨ber hinaus fu¨r die Entwick-
lung einer neuen, an der Tradition anknu¨pfenden Musiksprache, der
Sprache der Synthese.
20Vgl. Gerhard E. Winkler, Stilschichten und ihre Vermittlung. Zur musikdrama-
tischen Struktur in Pendereckis ,Schwarzer Maske‘, in: Krzysztof Penderecki,
Die schwarze Maske. Programmheft zur deutschen Erstauffu¨hrung, Karlsruhe
(Badisches Staatstheater) 1991, S. 18.
21Vgl. Wolfram Schwinger, Im Sog eines Totentanzes, ebd., S. 16.
22Ebd.
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So wie der Begriff der Synthese mit dem Traditionsbewusstsein
Pendereckis zusammenha¨ngt, so ist mit ihm auch eine gewisse Uni-
versalita¨t der Musiksprache verbunden. Dies la¨sst sich am Beispiel der
Hymne auf den Heiligen Daniil, Fu¨rst von Moskau zeigen. In dieser
anla¨sslich des 850sten Jahrestages der Gru¨ndung der Stadt Moskau
geschriebenen Lobeshymne auf einen orthodoxen Heiligen verwendet
Penderecki einerseits Fragmente aus der Liturgie zum Namenstag
des Heiligen Daniil, schreibt also eine
”
echt orthodoxe“ Hymne, zi-
tiert aber andererseits das auch in Paradise Lost und anderen seiner
Werke verwendete, in dem gegebenen Kontext hingegen durchaus un-
erwartete gregorianische Dies irae. Dieses Zitat bildet aus zweierlei
Gru¨nden einen auffallenden Kontrast zu seinem musikalischen Um-
feld: erstens durch seine Herkunft aus der katholischen Liturgie inmit-
ten eines
”
orthodoxen“ Werkes und zweitens durch die Bezugnahme
auf die Totenmesse inmitten eines freudigen Dankgesangs.23 Durch
die Integration des Dies irae in die Hymne auf den Heiligen Daniil
(1997) wird ein universeller Anspruch des Komponisten deutlich; die
Hymne ist gewiss der orthodoxen Kirche verpflichtet, aber eben nicht
nur ihr allein. Hier zeigt sich, dass sich Kontrast und Synthese nicht
ausschließen, die Synthese besteht vielmehr auch in der Integrati-
on
”
widerspru¨chlicher Werte“24. Hinzuweisen ist in Zusammenhang
mit der Einfu¨gung des Dies irae auch auf dessen textinterpretato-
rische Funktion. Die Bezugnahme auf die Totenmesse inmitten der
Lobeshymne ist inhaltlich durchaus angemessen: Das Dies-irae-Zitat
erklingt genau an der Stelle, wo der Chor die Erlo¨sung
”
von allem
Leid“25 preist; und das Leid – das vergangene, u¨berwundene – nimmt
in der Melodie des Dies irae musikalische Gestalt an.
Die Zitate in Pendereckis Werk stammen – wie wir gesehen ha-
ben – aus ganz unterschiedlichen Quellen (aus der Liturgie, aus der
Volksmusik, aus der Oper) und ko¨nnen mit diesen assoziiert werden,
23Vgl. Teresa Malecka, Pendereckis’s Hymn Glory to St Daniil, Prince of Moscow.
On Intricacies of Genre and Culture, in: Penderecki’s Music in the Context of
20 th-Century Theatre, S. 55ff.
24Vgl. ebd., S. 57.
25
”
Ot vsjakich bed“ (
”
von allen Leiden“) heißt es an dieser Stelle im russischen
Originaltext.
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erhalten aber auch neue, im urspru¨nglichen Kontext nicht gegebene
Funktionen. Eines ist ihnen allen in ihrer sonstigen Verschiedenartig-
keit gemeinsam: Sie stellen einen Bezug zur musikalischen Tradition
her, ohne jedoch in ihrer Wirkung allein darauf beschra¨nkt zu sein.
Vielmehr geht die Verwendung musikalischer Zitate bei Penderecki
u¨ber den Gebrauch von Versatzstu¨cken aus einer anderen Zeit weit
hinaus. Im Gegensatz zu einer Collage zeichnen sich die Zitate da-
durch aus, dass sie trotz ihrer Vielfalt nicht als bunt zusammenge-
wu¨rfelte Teilchen erscheinen, sondern Bestandteil einer musikalischen
Einheit sind.26
Betrachtet man Pendereckis bisheriges Gesamtwerk, so wird deut-
lich, dass die Art und Weise seines Zitatgebrauchs Entwicklungen und
Vera¨nderungen unterworfen ist. In Pendereckis fru¨her, avantgardisti-
scher Phase finden Zitate noch keine Verwendung; diese beginnt erst
mit der Ru¨ckbesinnung auf die Tradition, zuna¨chst mit der Lukas-
Passion und dann – u¨ber zehn Jahre spa¨ter mit Paradise Lost. Jene
Phase ist als Anfangsstadium des Zitatgebrauchs anzusehen; Zitate
treten nur vereinzelt auf, erfu¨llen aber dennoch in der Kompositi-
on wichtige Aufgaben. Von der Schwarzen Maske an entwickelt sich
der Zitatgebrauch zum System. Von der Auseinandersetzung mit der
Tradition wird der Schritt zur Synthese vollzogen.
An diese Phase des intensiven Zitatgebrauchs schließt eine weitere
Entwicklung an, eine neue Phase, in der eine Lo¨sung von der Verwen-
dung exakter Zitate erfolgt. In der Oper Ubu Rex (1990–91) kommen
keine exakten Zitate vor, sondern vielmehr
”
zitata¨hnliche“ Motive,
stilistische Anleihen, durch die man sich immer wieder an die Wer-
ke fru¨herer Komponisten – zum Beispiel an die Opern Mozarts oder
Rossinis – erinnert fu¨hlt und den Eindruck hat, es handle sich um
Zitate.27 Das im Stile Rossinis geschriebene
”
leggiero“28 ist aber ge-
nauso wenig ein Zitat wie die Stelle, an der Ko¨nig Ubu zu einer an
26Zur Abgrenzung der Begriffe Zitat und Collage vgl. Gruber, Artikel Zitat,
Sp. 2409.
27Vgl. Iwona Lindstedt, From Rossini to the Contemporary Avantgarde. The In-
terplay of Conventions in Krzysztof Penderecki’s ,Ubu Rex’, in: Penderecki’s
Music in the Context of 20 th-Century Theatre, S. 211–225.
28Vgl. ebd., S. 214.
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Rimskij-Korsakows Hummelflug erinnernden Musik die Bienen ver-
scheucht.29 Auch beim Einsatz einer Gruppe von Musikern auf der
Bu¨hne (
”
Banda – musica di scena“) handelt es sich um kein Zitat aus
Don Giovanni – auch wenn es zuna¨chst so klingt.
Die Auseinandersetzung mit dem u¨berlieferten Opernrepertoire er-
reicht hier eine neue Dimension. Die vermeintlichen Zitate in Ubu Rex
sind in Wirklichkeit gar keine Zitate, sondern nur Ankla¨nge an Be-
kanntes, gelungene Anspielungen auf die Vergangenheit. Sie sind tat-
sa¨chlich nichts anderes als Pendereckis eigene, sich aus der Tradition
speisende – und diese Tradition gelegentlich auch mit einem Anflug
von Spott betrachtende – Musiksprache.30 Sie sind die vollsta¨ndige
Umsetzung der Synthese.
29Vgl. ebd., S. 215.
30Penderecki selbst a¨ußert sich u¨ber seine Oper Ubu Rex folgendermaßen:
”
The
opera [Ubu Rex] is a sarcastic look at the whole history of music where nothing is
sacred to me. I smile at many artists of the past. I smile at Rossini, mock Mozart
and reach for Bach’s Passion according to St John. All the references do not
appear as citations but are some stylistic transformations of selected material;
they are to resemble a certain style but, in fact, it is my own language.“ Zitiert
nach Lindstedt, From Rossini to the Contemporary Avantgarde, S. 217.
